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MITTEILUNG DES VERBANDES DEUTSCHER KUNSTHISTORIKER 


Für den 5. Deutschen Kunsthistorikertag in Hannover wird die Zeit vom 28. bis 
31. Juli 1954 in Aussicht genommen. Vorgesehen sind Referate, ein Abendvortrag 
und Exkursionen. Auch wird die Mitgliederversammlung des Verbandes abgehalten 
werden. 


Die örtliche Leitung hat Professor Dr. Hermann Deckert, Technische Hochschule 
Hannover. 


Themen für Referate und Vorschläge für die Tagesordnung der Mitgliederversamm- 
lung werden erbeten an: Professor Dr. Hans Kauffmann, Köln-Lindenthal, Kunst- 
historisches Seminar der Universität. 


Das Programm wird später bekannt gegeben und ein Anmeldeformular versandt. 


DIE RESTAURIERUNG DES BRAUNSCHWEIGER LOWEN 
IM JAHRE 1946 


(Mit 2 Abbildungen) 


Der Braunschweiger Löwe war während der letzten Kriegsjahre aus Braunschweig 
ausgelagert und unter Tage im Bleibergwerk Rammelsberg bei Goslar gesichert. Dort 
wurde er in den letzten Kriegstagen beschädigt. 

Im Auftrage des örtlichen britischen Sachverständigen für Monuments and Fine Arts 
und des Landeskonservators von Braunschweig war ich am 22. 8. 1945 zur Begut- 
achtung des Schadens in Goslar. 

Auf der linken Hinterhand des Löwen stellte ich ein offensichtlich mit Meißel und 
Hammer eingeschlagenes, amorphes Loch von ca. 45X52 mm Größe fest. Das Loch 
befand sich genau in der Mitte eines ca. 85X100 mm großen, etwas verschobenen 
Rechteckes, welches sich durch eine minimal glattere Oberfläche und eine ein wenig 
hellere Patina-Nuance von der allgemeinen tiefgrünen Patina der Umgebung abhob. 
Die Untersuchung der Schadenstelle ergab, daß das Wandungsmaterial des Löwen 
beim gewaltsamen Durchschlagen des Loches ringsum ca. 15 mm nach innen nachge- 
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geben hatte, dann abgerissen und in einzelnen Stücken abgesprengt war. Vier von 
diesen Materialstückchen wurden später im Rumpf des Löwen gefunden. Anscheinend 
als Folge der starken Schlagerschütterungen zeichnete sich die linke Längsseite des er- 
wähnten Rechteces stellenweise als feine Rißlinie ab. Die drei anderen Seiten waren 
intakt geblieben. Die weitere Untersuchung des Lochrandes ergab beim Abtasten 
ringsum eine Materialdicke von nur 6 mm als Wandstärke. In einigem Abstande vom 
Lochrande ließ sich im Rumpf eine starke Verdickung der Wandung, anscheinend in 
rechteckigem Umriß, erfühlen. Dieser Befund berechtigte zu der Annahme, daß das 
äußerlich erkennbare verschobene Rechteck möglicherweise einen dünnwandigen, später 
eingesetzten Flicken in einer durchgängig dickeren Wandung markieren könne. Er be- 
rechtigte auch zu dem erfreulichen Schluß, daß durch Zufallsglück die Beschädigung 
nicht in der kontinuierlichen dicken Wandung, sondern säuberlich in der Mitte eines 
dünnwandigen Flickens erfolgte. 

Das Offnen und Lösen dieses Flickens erfolgte durch strahlenförmig vom Lochrande 
zur linken Rißlinie durchgeführte Sägeschnitte. Die ca. 3 mm breiten Einzelstreifen 
lockerten sich leichter, nachdem erst einige von ihnen herausgenommen waren und sich 
dadurch die Materialspannungen des durch das gewaltsame Eintreiben des Loches defor- 
mierten Flickens lösen konnten. Die rechte Seite des Flickens löste sich zuletzt verhält- 
nismäßig leicht in zwei größeren Stücken. In fünf Stunden lag eine — bis auf eine 
bei der ersten Untersuchung angesägte Stelle des Falzrandes — unversehrte, ungefähr 
85X100 mm große Offnung frei. Deren Ränder waren schwalbenschwanzförmig ca. 
2 mm unterschnitten, in 10 mm Tiefe lag ein ca. 10 mm breiter Auflagerand, der 
seinerseits ca. 12 mm dick war und im Rumpfinnern als erhabener, wallförmiger Wulst 
die rechteckige Offnung umrahmte. Der Auflagerand hatte sieben, unsymmetrisch ver- 
teilte, unregelmäßige Löcher von je ca. 9 mm Durchmesser, die sich nach innen stark er- 
weiterten, sogenannte Zapfenlöcher, wie man sie in der Gießtechnik als einfachste und 
zuverlässigste Verbindung eines Nachgusses mit dem Altguß kennt. Das flüssige Ma- 
terial läuft mit in die konisch unterschnittenen Löcher und zieht nach dem Erkalten 
durch den eigenen Schwund die beiden Gußstücke fest zusammen. Alle Außen- und 
Innenränder der Offnung sind unregelmäßig, der Auflagerand ist stark uneben in der 
Fläche, unregelmäßig in der Auflagebreite. Alle Flächen sind unbearbeitet und weisen 
eine originale, körnige Gußhaut auf. Die gefundene Öffnung ist ohne Zweifel beim 
Guß des Löwen als Kernluftloch vorgesehen gewesen und nachträglich zugegossen 
worden. (Abb. 1) 

Für das Verschließen wurde die Bedingung gestellt, die Kernluftöffnung im origi- 
nalen Zustande mit jeder originalen Unregelmäßigkeit und Unebenheit unbedingt zu 
erhalten. Außerdem sollte die originale Patina bis zum Rande des Kernluftloches unbe- 
schädigt erhalten bleiben. Meine Arbeitsüberlegungen gingen streng von den gestell- 
ten Restaurierungsbedingungen aus, die m. E. jede örtliche Erwärmung — Eingießen 
oder Einschweißen — ausschlossen. Es war aber nicht nur die Restaurierungsbedingung, 
welche eine mit starker örtlicher Erwärmung verbundene Arbeitsweise verbot. Die 
originale Oberfläche des Löwen weist viele klar erkennbare — aber ungeklärte —. 
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Linien auf, die meist viereckige, geometrische Flächen abgrenzen und die vermuten 
lassen könnten, daß in vergangenen Zeiten vielleicht Ausbesserungen durch Nachgießen 
von Flicken vorgenommen wurden. Die Untersuchung der Innenwandung ergab keine 
weiteren Anhaltspunkte, sicher ist aber, daß auf der Außenwandung mit bloßem 
Auge eine große Anzahl unregelmäßiger Rißlinien erkennbar sind, die alle von den 
Rändern der durch Linien abgezeichneten Vierecke ausgehen und in weiterer Ent- 
fernung von diesen Vierecken unsichtbar werden. Materialrisse dieser Art können ent- 
stehen als Folge von Dehnungskräften, wie sie bei starker örtlicher Erwärmung einer 
kleinen Einzelstelle innerhalb eines großen, dickwandigen Materials in der näheren 
Umgebung der erwärmten Stelle auftreten müssen. Der Wunsch, der Vielzahl der 
vorhandenen feinen Materialrisse keine neuen hinzuzufügen, war die Hauptursache, 
die mich veranlaßte, das Risiko einer örtlichen Erwärmung abzulehnen. Mein Vor- 
schlag ging dahin, einen gemäß der Materialanalyse des Originals gegossenen und 
handarbeitlich peinlichst genau gepaßten Flicken kalt einzusetzen. 
Der Einpaßvorgang war folgender: 


1. Abnehmen eines Gipsabdruckes der Öffnung, 

2. Anfertigen eines Gipsmodells des Einsatzstückes, 

3. Guß eines Probe-Einsatzstückes in Blei und genaues Vorpassen, 

4. Abguß des Bleimodells in Rotguß, 

5. Bearbeiten und Passen des Gußstückes in alle gegebenen Unregelmäßigkeiten und 
Unebenheiten der Öffnung. 


Der eigentliche Verschluß erfolgte nach der volkstümlich bekannten Flickmethode, 
wenn der Topf ein Loch hat: Flicken außen, Gegenflicken innen und ein Nietstift 
durch, der beide Flicken zusammenzieht. In diesem Falle fertigte ich eine schmale 
Rotgußbrücke, die im Innern des Rumpfes quer über den Verdickungswulst des Auf- 
lagerandes hinausgreift und deren Aufsatzflächen der inneren Wandungsplastik (hin- 
ter dem Wulst) angepaßt sind. In der Mitte dieser Brücke ist ein durchgehendes Loch 
mit grobem Gewinde. Das äußere Verschlußstück ist zur Versteifung auf der Innen- 
seite in der Mitte verdickt und hat ein ebenfalls durchgehendes, aber abgesetztes 
Kreisloch. Beide Stücke werden durch eine einzige Schraube von ca. 25 mm Kopf- 
durchmesser verschraubt und zusammengezogen. Brücke, Verschlußstück und Schraube 
wurden in einer dem Originalmaterial entsprechenden Legierung gegossen. Die Arbeits- 
methode erlaubte es, jedes Arbeitsstück bereits vor dem Einsetzen zu bearbeiten und 
zu passen. Die Oberfläche des Verschlußstückes wurde ebenfalls vorher plastisch der 
Rumpfform und der Oberflächenstruktur der Umgebung angepaßt. Vor dem endgülti- 
gen Verschließen wurden die Unregelmäßigkeiten des Rohguß-Auflagerandes mit 
einer 2 mm starken Weichblei-Zwischenlage ausgeglichen, der unterschnittene Rand 
ebenfalls mit Weichblei ausgefüttert. Nach dem Einsetzen wurden Brücke und Ver- 
schlußstück durch die durchgehende Schraube fest zusammengezogen, der überstehende 
Schraubenhals entfernt und die Verschraubung zur Sicherung gegen selbständiges 
Lösen verkeilt. Die einzigen am Löwen selbst auszuführenden mechanischen Arbeiten 
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waren das Nacharbeiten der runden Schraubkopfstelle und ein leichtes Nachschlagen 
entlang dem Rande des Einsatzstückes. Der äußerste Rand des Einsatzstückes war 
ringsum ca. 1 mm plastisch höher gehalten als die übrige Oberfläche, und dieser 
Millimeter mehr an Material genügte zum dichten Zuhämmern der Nahtlinie. (Abb. 1) 

Es folgte dann noch der Versuch, auf chemischem Wege eine baldige natürliche 
Angleichung der Patina des Einsatzstückes an die Originalpatina der Umgebung ein- 
zuleiten. Verwendet wurden die bekannten Chemikalien für Grün- resp. Blaugrün- 
Färbung einer Kupfer-Zinn-Zink-Legierung. Der Erfolg war infolge der für eine 
Patinierung ungünstigen kalten Witterung, trotzdem die zu behandelnde Stelle Tag 
und Nacht alle zwei Stunden betupft und ständig beheizt wurde, nicht zufrieden- 
stellend. Da die Zeit knapp wurde, machte ich empirisch den Versuch, an unsicht- 
barer Stelle (unter den Pranken) gewonnene Originalpatina zu lösen und damit die 
Oxydation zu fördern. Die erzielte Oxydschicht haftete besser und das Farbergebnis 
war zufriedenstellender. Das Einsatzstück hat heute bei trockenem, warmem Wetter 
die gleiche Farbe wie die Umgebung, bei kühlem Wetter und größerer Luftfeuchtig- 
keit hebt es sich durch dunklere Färbung noch deutlich von der Umgebung ab. 

Der Braunschweiger Löwe wurde am 29. 3. 1946 auf seinem alten Unterbau auf 
dem Burgplatz zu Braunschweig wieder aufgestellt. Der ausgelöste Originalflicken 
wurde zusammengesetzt und befindet sich im Städtischen Museum zu Braunschweig. 


Bei der Bearbeitung ergaben sich folgende allgemeine Beobachtungen: 


Das Gesamtgewicht des Braunschweiger Löwen beträgt rund 16 Zentner. Die durch- 
schnittliche Wandstärke ist 20—23 mm. 

Der Modellierung der Außenform entspricht exakt die Kernform. Zum Beispiel 
sind die außen scharf modellierten Tiefen der Haarbüschel im Kern ohne jede Ver- 
schiebung ebenso scharf ausgebildet. Unsichere Former hätten das Risiko einer immer- 
hin möglichen geringfügigen Verschiebung von Form und Kern, also die Gefahr einer 
örtlich entstehenden krassen Dünnwandigkeit, leicht durch einen glatten Kern (ohne 
Modellierung) vermeiden können. 

Das neu entdeckte Kernluftloch liegt in einer Geraden genau gegenüber dem Maul- 
loch. Eine gerade Stange kann bequem durchgeführt werden. Damit ist die Möglich- 
keit des Zerstoßens und des Ausschwämmens des Kernmaterials gegeben. 

Die Beine sind voll gegossen. Die beiden hinteren Oberschenkel sind hohl gegossen 
und waren bis fast in der Höhe des Kernluftloches noch mit festgestampftem Form- 
sand gefüllt. In diesen originalen Formsand eingestampft wurden Rogensteine ge- 
funden, eine Gesteinsart, die im Vorlande des Harzes gefunden wird und bei alten 
Braunschweiger Bauten (z. B. dem Altmarkt-Rathaus) als Steinmaterial verwendet 
wurde. Der bis dato unbekannte Gießort des Löwen dürfte also mit Wahrscheinlich- 
keit Braunschweig oder die nähere Umgebung Braunschweigs gewesen sein. 

Im Innern des Löwen sind mehrere stark konische, dornartige, zackige Spitzen er- 
kennbar, die als Kernstützen Bedeutung gehabt haben können. Im Innern, direkt 
gegenüber der Maulöffnung an der Innenwand der Nackenmähne, ist ein stark nach 
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oben gekröpfter Haken eingeschmolzen. Vermutlich hatte auch dieser eine handwerk- 
liche Aufgabe beim Form- oder Gießvorgang. 

Im hinteren Hohlraum des Rumpfes, direkt an der Schadenstelle, wurde eine weiß- 
liche, gipsähnliche, harte Masse in ziemlicher Menge und Unregelmäßigkeit festge- 
stellt, welche in faustgroßen Batzen aufgeklatscht war. Es wäre möglich, daß diese 
Masse beim nachträglichen Zugießen des Kernluftloches als innere Abstützung der 
Flickenform gedient hat. 

Das handwerklich-künstlerische Durcharbeiten des Löwen geht getreulich soweit, 
daß eine kleine, von Haarlocken freie, fast unsichtbare glatte Oberflächenstelle zwi- 


schen den beiden Vorderbeinen exakt mit parallel eingeschroteten Linien verziert ist. 


Materialanalysen des Originalmetalls des Braunschweiger Löwen (entnommen aus: „Chemische und 
metallographische Untersuchung des Braunschweiger Löwen, gegossen im Jahre 1166“, in: „Abhand- 
lungen der Braunschweigischen Wissenschaftlihen Gesellschaft“ Braunschweig, Band IIl/1951. Von 
W. Hofmann, ©. Schmitz, K. Seeleke) 


1924 / Ledebur — Bauer, Die Legierungen in ihrer Anwendung für gewerbliche Zwecke. Berlin 1924. 
Gu== 81.0.9 Sn 6,5,#. Zn 10:0, Pb=325.0 
1945 / Prof. Wilhelm Hofmann, Techn. Hochschule Braunschweig 
Probe A = Originalguß in der Nähe der Flickstelle 
Probe B = Probe aus dem beschädigten Flicken 
Probe C = Loses Stück, das man aus dem Innern der Statue herausholte. 
(Es ist dem Verfasser nicht bekannt, ob es sich um eines der beim gewaltsamen 
Durchschlagen abgesprengten Stücke handelt. Die beiden Analysen B und C 
geben ein bemerkenswert verwandtes Bild.) 


Cu Sn* Pb Zn** Fe Summe 
%/o %/o %/o %/o %/o % 
A 76.0 10.3 7 8.9 0.2 931 
B 80.9 6.8 2.6 8.6 0.3 99:2 
G 80.6 6.6 2.6 8.7 0.5 99.0 


* einschließlich Sb und kleiner Beimengungen anderer Metalle, 
einschließlich eines kleinen Gehaltes an einem anderen Metall. 
„Sämtliche Legierungen sind nach dem heutigen Sprachgebrauch als Rotguß zu benennen.“ 


Werner Kump 
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DIE GERICAULT-AUSSTELLUNG IN WINTERTHUR 
vom 30. August bis 8. November 1953 


(Mit einer Abbildung) 


In den letzten Monaten des vergangenen Jahres konnte Winterthur durch eine be- 
sondere Ausstellung die Aufmerksamkeit auf sich lenken. Das Kunstmuseum zeigte 
eine Ausstellung der Werke Jean-Louis-Andr&-Theodore G£ricaults, die die Erwar- 
tungen, mit denen man nach dem durch seine Sammlungen und Sammler berühmten 
Winterthur kam, noch übertraf. Den Grundstock bildete die Sammlung von Hans 
Eduard Bühler aus Berg am Irchel (Schweiz), der auch im Organisations-Komitee 
vertreten war und ohne dessen Anregung die Ausstellung kaum zustande gekommen 
wäre. Dazu kamen, mit besonderer Strenge und nach einem fest gefaßten Plan aus- 
gewählt, Leihgaben aus beinahe ganz Westeuropa, u. a. Paris, Besangon, Beziers, Brüs- 
sel, Genf, Gent, Glasgow, Lyon, München, Orleans, Rotterdam, Rouen, Wien. 

Ausstellungstechnisch war die Schau ausgezeichnet gelöst. Die Bilder wirkten auf 
den mattgrauen Bespannungen, unter denen sich eine halbhohe Holzverkleidung hin- 
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zieht, sehr glücklich, ebenso das indirekte künstliche Licht, das den erregten, aus dem 
Dunkel der Bildflächen auftauchenden Gestalten noch entgegenkam. Ein erfahrener 
Fachmann auf dem Gebiet der Ge£ricault-Forschung, Pierre Dubaut, der auch die 
Gericault-Ausstellungen 1924, 1937 und 1950 in Paris, 1924 in Rouen und 1952 in 
London leitete, hatte die Zusammenstellung der Werke und die Ausarbeitung des 
Katalogs (Theodore Gericault 1791—1824, mit 35 Abb.) übernommen. Aufgeteilt in 
die verschiedenen Entwicklungsepochen war der Katalog kein bloßes Werkverzeichnis, 
sondern ein guter Führer durch die vier Räume. Da die Werke G£ricaults fast nie 
signiert und datiert sind, vermittelte die Aufteilung des Kataloges in Epochen eine 
gute Übersicht. Schon Clement (Charles Clement, G£ricault, Etude biographique et 
critique avec le catalogue raisonne de l’oeuvre du maitre, Paris 1867, spätere Auf- 
lagen 1868 und 1879) hatte denselben Weg wie jetzt Dubaut in seinem Katalog ver- 
sucht und dabei auf einige lückenhafte Wissensgrundlagen hingewiesen. So müssen auch 
in dem Winterthurer Katalog die Zuweisungen bei einzelnen Werken auf ungesicher- 
ten Vermutungen beruhen. Zu den Verzeichnissen kommt ein Vorwort von Heinz 
Keller und je eine Einleitung von Pierre Dubaut und Gotthard Jedlicka. 

Das Bedeutsame der Schau lag in dem Umstand, daß die Werke kleineren For- 
mats, die den Hauptteil in G£ricaults Schaffen ausmachen, gezeigt wurden, so fast 
ausnahmslos die Entwürfe und Studien in Ol, Aquarelle und Zeichnungen, die von 
Privatsammlern erworben und somit der Öffentlichkeit nicht mehr zugänglich sind. 
Es gelang 246 Werke zusammenzubringen und damit die unermüdliche Vorarbeit, mit 
der G£ricault seine großen T'hemen vorbereitete, besonders deutlich zu machen. In 
diesem Sinne hatte die Ausstellungsleitung der graphischen Kunst des Malers einen 
großen Raum gewidmet. 134 Blatt vermittelten einen Einblick in den Schaffensprozeß 
des Meisters und halfen seine entwicklungsgeschichtliche Stellung zwischen dem ver- 
gehenden Klassizismus und einer besonderen Art von „romantischem Realismus“ zu 
klären. Der Rest von 112 Nummern entfiel auf die Olbilder mittleren Formates, zu- 
meist die Weiterbildung der graphischen Vorstudien, die bei G£ricault keinesfalls um 
ihrer selbst willen entstanden sind. Das Schaffen des Malers hat, wenn man es so 
zusammengefaßt sieht, etwas Rauschhaftes. Seine eigenen Worte bestätigen dieses, 
wenn er sagt, er wolle „Bilder mit Eimern von Farbe und Besen als Pinsel malen“. 
Nicht die Ahnung des frühen Todes erklärt diese Worte allein, sondern daß der 
Maler innerhalb seiner Schaftensperioden mehr geplant und begonnen als vollendet 
hat. Es liegt über dem Schaffen eine Tragik, die aber nach keiner Überwindung, son- 
dern nach einer Übersteigerung strebt. Die Unrast seines Lebens zeigt das momentane 
Untergehen in seinem Schaffen. Die erzwungene Beschaulichkeit seiner Zeit ließ G£ri- 
cault rein äußerlich mit seiner Umwelt in Gegensätze geraten. Was für den Maler das 
Natürliche, war für die anderen das Nichtnatürliche in dieser Periode des kunstvoll 
restaurierten Bourbonen-Zeitalters. 

Unablässig sind es die gleichen Dinge, die den Künstler beschäftigen: Pferde (Kat. 
Nr. 43—49, 67—69, 98—110 und 191), Pferdebändiger (Kat. Nr. 73, 99, 160), Raub- 
katzen (Kat. Nr. 100—104), Entrechtete (Kat. Nr. 14, 86, 222, 223), Todgeweihte 
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(Kat. Nr. 173, 174), Tote (Kat. Nr. 81—83, 152, 170, 182, 184, 185) und Wahn- 
sinnige (Kart. Nr. 106—10a). 

Dabei liegt der Nachdruck in G£ricaults Schaffen im Erlebnis des Lichtes. Schon 
die Auswahl seiner Vorbilder, wie die Kopien nach Caravaggio (Kat. Nr. 20), Tizian 
(Kat. Nr. 21), Veronese (Kat. Nr. 22), Ribera (Kat. Nr. 27), Velasquez (Kat. Nr. 28), 
Salvator Rosa (Kat. Nr. 33), Rembrandt (Kat. Nr. 35) und Rubens (Kat. Nr. 36) 
ließ in Winterthur erkennen, daß das Licht der eigentliche „Gegenstand“ eines jeden 
Bildes ist. Für die früheren Bilder aus der Zeit vor der englischen Reise ergeben 
sich zwei oder mehrere Lichtquellen, bestehend aus einem Beleuchtungslicht und einer 
Art Freilicht (Kat. Nr. 56). Das letztere gibt Anlaß zu reichhaltigen momentanen 
Verwandlungen, wogegen das Beleuchtungslicht fast ornamental als Streif- oder Spit- 
zenlicht in Erscheinung tritt (Kat. Nr. 54) und für die kompositionelle Gliederung 
unentbehrlich erscheint. Die Heftigkeit einer jeden Bewegung zeigt sich nicht allein 
in den Gesten, sondern in der fleckenhaften Beleuchtung (Kat. Nr. 174). 

Der erregte Lichtfluß fordert auch gleiche Schattenwerte, die die Dinge gegen die 
umgebende Welt isolieren; durch die Abdunklung wird die Bewegung in den Raum 
verlegt. Dämmrige Toneinheiten, die in immerwährender Veränderlichkeit zum Lichte 
stehen, breiten sich über den Vordergrund. Das Hinhuschen der Fleckenlichter stärkt 
die Bewegungsfähigkeit (z. B. bei der „Auffahrenden Artillerie“, Kat. Nr. 61, Abb. 4), 
hinzu kommt die Betonung des Unfaßlichen durch nicht mehr ablesbare Abstände im 
Bildraum. 

Es gibt dabei kein Licht, was nicht Farbe wäre und keine Farbe, die nicht ge- 
brochenes Licht bedeutet. Die Hauptsache ist nicht die einzelne Farbe, sondern der 
Farbton, der belichtet und schon durchlichtet bis zu seinem vollkommensten Sätti- 
gungsrad geführt werden kann. Besonders ein Korallenrot in der Verbindung zu 
Cremeweiß, Goldocker und Kobaltblau erscheint im „Husarentrompeter (Kat. Nr. 58) 
weniger farbenverändernd als farbenvertiefend, so wie Rot in zahlreichen Bildern 
und Studien als Intensitätswert in kleinster Fläche aufleuchtet (Kat. Nr. 68, 84, 86). 

Die Epoche nach der englischen Reise zeigt eine kühlere Farbwahl, die Schatten- 
farben wirken jetzt farbenverändernd, das Licht nimmt an äußerer Bewegung ab 
und die einzelne Farbe erscheint teilweise wie vom Licht aufgesogen. Die Derbheit 
der Farbstruktur mäßigt sich und es entstehen Gegensätze zwischen pastos gemalten 
und geglätteten Flächen. 

Durch die ganze Ausstellung war zu verfolgen, daß es Licht und Schatten sind, 
durch die G£ricault die Dingwelt in ihren farbigen Darstellungswerten zur Körper- 
haftigkeit bringt. Es entstehen aus kleinen und größeren farbigen Flächen Körper- 
formen, die das Dreidimensionale veranschaulichen können. Diese Mittel sind auch 
für die Aquarelle und Pinselzeichnungen verbindlich. Besonders die kleinen Formate 
der Winterthurer Ausstellung zeigten die Bereicherung, die die Farbbehandlung bei 
G£ricault erfuhr und durch die die französische Malerei der ersten Hälfte des 19. Jahr- 
hunderts eine stärkere Anregung erlebte, als im allgemeinen angenommen wurde. 

Siegfried Wichmann 
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DIE NEUORDNUNG DER GEMÄLDEGALERIE 
IM METROPOLITAN MUSEUM 


(Mit 2 Abbildungen) 


Anfang Januar ist die Gemäldegalerie des Metropolitan Museums in New York in 
44 Räumen neu eröffnet worden. Über 50 weitere Säle mit Plastik und Kunstgewerbe 
des Mittelalters und der Renaissance sollen in einigen Monaten zugänglich gemacht 
werden. Es ist der erste Schritt eines weitgreifenden Modernisierungsprogramms des 
über fünfzig Jahre alten Hauses. Das Projekt wird gegen 10 Millionen Dollar 
kosten, eine Summe, zu der die Stadt New York etwa 3 Millionen beiträgt. Es um- 
schließt außer der Neuordnung der Sammlung und der ästhetischen und technischen 
Modernisierung der Ausstellungsräume (Lüftung, Heizung, Beleuchtung, Feuersiche- 
rung) auch den Bau neuer Verwaltungsräume, eines großen Restaurants und eines Vor- 
tragssaales. Etwa 25°/o neuer Galerieraum und vielleicht noch mehr Wandfläche wurden 
durch die Einbeziehung und Bedachung bisher toten Raumes und die Neueinteilung 
der Säle gewonnen. Der strahlende und festliche Eindruck des Ganzen ist zu einem 
großen Publikumserfolg geworden. Am ersten Tage nach der Eröffnung besuchten 
18000 New Yorker ihr neues Museum. Die Absicht, die kostbare Sammlung so zu 
zeigen, daß ihr Reichtum voll zur Geltung kommt und daß ihr Besuch auch für den 
Laien keine Ermüdung, sondern eine Erholung bedeutet, ist voll verwirklicht worden. 
Angesichts einer im ganzen so geglückten Neuaufstellung können die im Folgenden 
enthaltenen Einwände nur als Randbemerkungen gewertet werden. 

Die im großen und ganzen festliegende komplizierte Raumverteilung des 
alten Hauses und die geschlossenen Legate (Altman, Bache, Friedsam) boten der 
Neuordnung gewisse Schwierigkeiten. Die Auseinandersetzung mit diesen Hinder- 
nissen hat zu einer sehr persönlichen und charaktervollen Lösung geführt, die die 
Geschichte und die Eigenart der Sammlung deutlich hervortreten läßt. Die geschickte 
Darbietung der Legate in ihrem Reichtum und in ihrer Gegensätzlichkeit und ihr 
fast selbstverständlicher Einbau in die Gesamtlösung wirken überzeugend. Sie forder- 
ten undoktrinäre Lösungen und eine Anordnung, die von einer allzu strengen Ord- 
nung nach Zeiten und Ländern abweicht, ohne jedoch den historischen Gesamtablauf 
zu verunklären. Ein besonderer Akzent ist die Sammlung Lehmann, die für acht Monate 
zu Gast ist und vor allem durch ihren Reichtum an früher italienischer Malerei die 
Bestände des Museums auf das glücklichste ergänzt. 

Die Räume sind durchwegs gut proportioniert und nicht zu groß. Die Glas- 
decken wurden überall heruntergezogen. Alle Räume haben Oberlicht. Die Fußböden 
sind mit Parkett belegt. Drei Arten von Wandgestaltungen sind benutzt: freihän- 
gende Stoffe, Holzfurniere und matte Anstriche. Die bewußt kostbare und reiche 
Wirkung der in breiten Falten hängenden Stoffe in den repräsentativsten Räumen 
(Abb. 2) bringt die Gefahr mit sich, den Bildern Gewalt anzutun. Ihre starken Far- 
ben — rot, grün, gelb — und ihre aufschablonierten Damastmuster (Fortuni, Venedig) 
trennen zwar erfreulich die einzelnen Räume voneinander, ergeben aber zugleich 
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harte Übergänge zwischen den Sälen und zwischen Bild und Wand. Es scheint, daß 
hier noch Verbesserungen möglich sind, da in der augenblicklichen Form der festliche 
Gesamteindruck auf Kosten der Kunstwerke geht. Die Holzfurniere (verbunden mit 
gleichfarbigen Holzpaneelen) sind in ihrer zurückhaltenden Farbe und Maserung an 
sich gut gewählt; ob diese — ja nicht nur im Metropolitan Museum als Hintergrund 
für Bilder des 15. und 16. Jahrhunderts vorkommende — Lösung wirklich befrie- 
digend ist, erscheint fraglich und sei dahingestellt. Bei den Anstrichen wurde von ein- 
fachen Weiß- und Grautönen zu Gunsten heller, sehr geschmackvoller Pastelltöne 
abgegangen. Sie sind offenbar häufig aus Farben abgeleitet, die in den gezeigten 
Bildern vorkommen, und ergeben so einen angenehmen einheitlichen Raumcharakter, 
haben aber auch die Tendenz, Farbe zu schlucken. Die in diesen Räumen über den 
Bildern angebrachten weithin sichtbaren Künstlernamen sind eine gute Hilfe zur er- 
sten Orientierung. 


Die Hängung ist weiträumig und sparsam. Sie verwendet gern einfache und 
ruhige Drei- und Fünfklänge. Hier und da aufgestellte Möbel und kunstgewerbliche 
Stücke beleben die Räume und lassen die ursprüngliche Umgebung und den Kultur- 
kreis, aus denen die Bilder kommen, anklingen (Abb. 3). Einige dieser Unterbrechun- 
gen wirken völlig selbstverständlich und geglückt, andere erscheinen etwas zu deko- 
rativ. Man bedauert, daß es anscheinend nicht möglich war, noch mehr große Fenster 
— wie das im Impressionistensaal, das einen großartigen Blick auf die Silhouette 
von New York erlaubt, — in die Wände zu brechen. 


Die Beleuchtung ist für den nicht amerikanischen Besucher ungewohnt. Die 
übergroße Lichtfülle ist die Folge eines jahrelang erarbeiteten Systems der Mischung 
von Tages- und Kunstlicht. (Die gesamte elektrische Ausrüstung des Hauses wurde 
dafür von Gleichstrom auf Wechselstrom umgestellt.) Selbst bei Sonnenlicht, so scheint 
es, wird zunächst noch nicht auf künstliche Beleuchtungshilfen verzichtet. Wahrschein- 
lich geht ein großer Teil der angedeuteten Mängel der Wandgestaltung mit auf dieses 
Mischlicht zurück, das den Blick des Beschauers immer wieder von den Bildern weg 
auf die Wände führt. Abgesehen von geringen technischen Unvollkommenheiten die- 
ser Beleuchtung (einige Schlagschatten und manchmal ungleichmäßige streifige Belich- 
tung der Wände), die sicher auszumerzen sind, beeinträchtigt das Mischlicht als 
solches die Bilder im ganzen weit mehr als die gewonnene Lichtfülle ihre Sichtbarkeit 
in Einzelheiten erhöht. Nicht nur die farbige Komposition erscheint verändert, die 
Bilder treten auch im ganzen wie hinter eine abstrahierende, sie vom Betrachter 
trennende Scheidewand zurück. Die Erfahrungen der nächsten Monate werden viel- 
leicht zu einer sparsameren Anwendung des Kunstlichtes führen, und es ist zu hoffen, 
daß man an hellen Tagen ganz auf künstliche Beleuchtungshilfen verzichtet. 


Beim Umbau wurden bereits Leitungen für eine vielleicht später möglihe Klima- 
anlage verlegt. Die Galerie ist jetzt mit einer Luftbefeuchtungs- und Heizanlage 
ausgerüstet, wie sie in Deutschland ähnlich etwa aus dem Deutschen Museum in Berlin 
oder dem Haus der Kunst in München bekannt ist. Geräusch und starke Luftbewe- 
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gung scheinen zunächst noch unvermeidliche Begleiterscheinungen dieser Einrichtun- 
gen zu sein. 

Einige der neuesten Restaurierungen weisen darauf hin, daß sich die Ein- 
stellung des Metropolitan Museums zur Frage der Reinigung und der Ergänzung von 
Fehlstellen in einem Wandel befindet. Hier wie in vielen öffentlichen amerikanischen 
Sammlungen hatte das redliche und fast puritanische Bemühen der Verantwortlichen, 
die Kunstwerke von allen „Verfälschungen“ zu befreien, dazu geführt, sie häufig nur 
noch als Urkunden zu behandeln und auszustellen. Verfeinerte technische Ausrüstun- 
gen und Methoden schienen den Laboratoriumsergebnissen der Gemäldeuntersuchun- 
gen eine ähnliche Art von Unfehlbarkeit zu geben wie den Restaurierungsmethoden. 
Beide haben nicht die ungeteilte Zustimmung der Historiker und Kenner gefunden. 
Die Tatsache, daß hier die Naturwissenschaft und Technik nur eine dienende Rolle 
als Hilfswissenschaft spielen kann, daß ihre Befunde häufig vieldeutig sind und erst 
durch kunsthistorische und materialgeschichtliche Auswertung als Glieder einer Be- 
weiskette sinnvoll werden können, wird in zunehmendem Maße erkannt. Hand in 
Hand damit gehen in erfreulicher Weise Anzeichen einer beginnenden Ablehnung 
von „Prinzipien“ in der Restaurierung. Hierher gehören auch Ansätze einer kri- 
tischen Einstellung zu Kunstharzfirnissen, die so hervorragende technische und leider 
immer noch so unerfreuliche ästhetische Eigenschaften haben. 

Es ist wohl eine natürliche und auch andernorts beobachtete Entwicklung: das Ge- 
sicht heute neu geordneter Sammlungen kann seine Verwandtschaft zu älteren, ge- 
stern noch überwunden geglaubten Lösungen nicht verleugnen. Bewußte Festlichkeit, 
eine gewisse Repräsentation und Wärme sind an die Stelle der fast abstrakten Kühle 
getreten. Um jedoch die Bedeutung einer Darbietung, wie es die Neuordnung des 
Metropolitan Museums ist, ganz würdigen zu können, muß man sich zudem die so 
ganz anders geartete Geschichte, Stellung und Aufgabe eines amerikanischen Museums 
vor Augen halten, das.in einem für Europa beinahe unvorstellbaren Ausmaß kul- 
tureller Mittelpunkt, Zentrum künstlerischer Austrahlung und musischer Erziehung ist. 


Christian Wolters 


REZENSIONEN 


PAUL HOFER, Die Wehrbauten Berns. Burg Nydegg und Stadtbefestigungen vom 
12. bis zum 19. Jahrhundert. 104 Seiten Text mit 25 Abb., 24 Tafeln und einem 
Übersichtsplan. — Bern, Benteli-Verlag, 1953. 

Die Bearbeitung der Stadt Bern für die „Kunstdenkmäler der Schweiz“, von der 
bisher zwei Bände 1947 und 1952 erschienen sind, hat Paul Hofer zu umfangreichen, 
gründlichst betriebenen Studien über die Entwicklung des Berner Stadtbildes veran- 
laßt. Neben der 1952 erfolgten Veröffentlichung der wesentlichen Ergebnisse im ersten 
Bande des Inventarwerkes sind die weiteren Untersuchungen über die Wehrbauten 
der Stadt jetzt als eine besondere Arbeit erschienen, die in ihrer Art als durchaus 
vorbildlich bezeichnet werden muß. 
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Bern liegt bekanntlich auf einem Bergplateau, das sich von Ost nach West erstreckt 
und sowohl im Norden wie im Süden von der Aare in langgestreckter Schleife mit 
der Kehre im Osten umflossen wird und dank dieser naturgeschützten Lage der 
gegebene Platz für eine Stadtgründung Herzog Berchtolds IV. von Zähringen war. 
Ihm gehörte die am äußersten Ostende über der Flußkehre gelegene Burg Nydegg. 
Sie wurde dann nach der Stadtgründung während des Interregnums zwischen 1266 
und 1273 von den Bürgern zerstört. Hofer beginnt seine Untersuchungen mit dieser 
Burg, auf deren Stelle am Ende des 15. Jahrhunderts die Nydeggkirche erbaut wor- 
den war und wo 1951—53 Ausgrabungen veranstaltet wurden, deren Ergebnisse hier 
erstmalig ausgewertet werden. Die erste Anlage der Burg war entgegen den bisheri- 
gen Annahmen klein: ein festes Haus mit Schildmauer und landseitigem Halsgraben, 
doch müssen weitere Grabungen noch Einzelfragen klären. Eine spätere Vergrößerung 
auf mehr als den doppelten Umfang, mit einem neuen stattlichen Hauptturm, fiel zu- 
sammen mit der ersten Stadterweiterung. Nach Hofers Untersuchungen reichte die 
älteste um 1152—60 angelegte Gründungsstadt von der Burg bis zur Kreuzgasse, in 
deren Zuge ebenso wie in der Rathausgasse Reste der ehemaligen Westmauer fest- 
gestellt werden konnten. Erst Berchthold V. schob die westliche Abschlußmauer der 
auf die fast zweifache Ausdehnung vergrößerten Stadt bis zum Zeitglockenturm vor, 
der selbst im Laufe der Jahrhunderte mehrfach bis zur ‘letzten Instandsetzung im 
Jahre 1930 verändert wurde, aber noch Teile des ältesten Mauerwerks bewahrt hat. 
Zahlreiche Einzelfeststellungen erhärten diese neue Darstellung vom ältesten Wer- 
den und Wachstum der Stadt. Die dritte Erweiterung nach Westen durch Einbezie- 
hung der ersten „Neuenstadt“ erfolgte um 1256, zugleich wurde auch im Osten eine 
Brücke über die Aare am Fuß der alten Reichsburg geschlagen und 1273 nach Zerstö- 
rung der Burg ein neues Stadtquartier am jenseitigen Uferrand durch einen Mauer- 
gürtel eingemeindet, dessen rechtsufriger Brückenkopf mit dem später als „Felsen- 
burg“ bezeichneten Turm, der bisher als ein Bau von 1487 galt, nach Hofers Dar- 
stellungen noch Reste des ursprünglichen Mauerwerks aus dem 13. Jahrhundert ent- 
hält. In ähnlich sorgfältiger und auf grundlegenden Untersuchungen fußender Dar- 
stellung werden vom Verfasser die weiteren Stadterweiterungen mit ihren Befestigun- 
gen geklärt, wobei außer den örtlichen Befunden auch alte Ansichten und vor dem 
Abbruch gefertigte Aufnahmen, insbesondere des so bedeutenden um 1345 erbauten 
Christoffelturms, als Beleg dienen. 

Das Abschlußkapitel bietet eine gute Übersicht über die Hauptmomente in der Ent- 
wicklungsgeschichte der Stadtbefestigungen seit dem hohen Mittelalter. Während dieses 
mit Mauern, Türmen und Toren das bürgerliche Dasein zu sichern bemüht war, 
führte das Aufkommen der Feuerwaffen zur Anlage von Bollwerken vor den Mauern, 
aus denen die italienische Festungsbaukunst im 15. Jahrhundert die Bastionsfront 
entwickelte, bis schließlich Mauern und Türme aufgegeben wurden und der Hochbau 
durch den Tiefbau verdrängt wurde, bei dem die Stärke der Erdmasse entscheidend 
war. 


67 


Das Buch ist die erste wirklich gründliche und eingehende Darstellung des Werdens 
und Wandels einer Stadtbefestigung vom hohen Mittlalter bis zur Neuzeit. 
Ernst Gall 


MAX HASSE, Das Triumphkreuz des Bernt Notke im Lübecker Dom. Mit 55 Auf- 
nahmen von Wilhelm Castelli. Verlag Heinrich Ellermann, Hamburg 1952 (veröffent- 
licht mit Unterstützung der Possehl-Stiftung Lübeck). 21 S., 50 Bildtafeln. 

Obwohl in der „Kunstchronik“ sonst Publikationen mit dem überwiegenden Charak- 
ter von Bildeditionen nicht besprochen werden, verdient die Monographie über das 
Triumphkreuz des Bernt Notke doch besonders gewürdigt zu werden. Die Restaurie- 
rung dieser Gruppe, erzwungen durch Kriegsschäden, hat zur Entdeckung künstleri- 
scher Individualitäten und handwerklicher Besonderheiten geführt, die für die For- 
schung nach dem Vorliegen des großen Werkes von Walter Paatz über „Bernt Notke 
und seinen Kreis“ (Berlin 1939) ein so großer Gewinn sind, daß man es dankbar 
begrüßen muß, wenn nun Max Hasse unter Nutzung der Aufnahmen von Castelli in 
kluger und kritischer Auswertung aller während der gewissenhaften Restaurierung 
gezeitigten Beobachtungen in knapper Form eingehender Bericht erstattet, als es H. A. 
Gräbke in seinem Beitrag in der Festschrift zum 60. Geburtstag von C. G. Heise 
(Berlin 1950) möglich war. 

Hasse opponiert, wie ich glaube, mit Recht gegen die Methodik einer Stilkritik, die 
Hände scheiden will, wo die Einheit des Werkes eine Persönlichkeit so komplexer 
Art voraussetzt, daß die Frage nach dem Anteil der Mitarbeiter unwesentlich wird. 
Als „Mitarbeiter“ erscheint in Hasses Darstellung viel eher der Auftraggeber Bischof 
Krummendik, der eine ebenso ungewöhnliche Persönlichkeit gewesen ist wie der 
Künstler. Notkes Triumphkreuz hing nicht, wie sonst üblich, am Choreingang, son- 
dern im Scheitel des vorderen Vierungsbogens über dem Grabplatz des Stifters, 
bildete aber zugleich tiefenräumlich eine thematische und künstlerische Einheit mit 
dem Kreuzaltar am Lettner — eine Kühnheit der architektonischen Erfindung, die 
bereits die raumplastische Zweckverbindung der Stockholmer St. Jürgengruppe an- 
kündigt. Auch die Typologie des Bildkreises, den Bernt Notke mit der Kreuzigungs- 
gruppe verbunden hat oder den Bischof Krummendik dargestellt wünschte, vermag 
Hasse neu zu ergründen. Albert Krummendik erscheint auf Grund seiner Lebens- 
daten, die den ganzen Bereich der damaligen „Welt“ in sich schließen, als Protagonist 
der Kunst Notkes, die ebenso den engen Kreis des Bürgerlichen sprengt und, wie 
Hasse schreibt, „die Erlösung aus der genügsamen Kleinbilderwelt der norddeutschen 
Spätgotik“ bedeutet hat. 

Merkwürdig, daß sich diese Ungewöhnlichkeit selbst noch im Materiellen erweisen 
läßt. Die Art, wie Notkes Figuren geschnitzt sind, verstößt gegen die geheiligten Ge- 
setze der handwerklichen Überlieferung. Arme und Kopf des Crucifixus beispielsweise 
sind getrennt gearbeitet, der Corpus ist aus zwei Teilen zusammengesetzt. Bei der 
Maria ist der Arm mit dem Tuch für sich geschnitzt. Bei der Magdalena sind Sockel 
und Turban separat gearbeitet, das vorgestellte Knie ist angestückt. Die Aufzählung 
solcher „Sünden“ ließe sich noch fortsetzen: Verleimungen, wie ich sie sonst frühestens 
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erst aus dem zweiten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts beobachten konnte, sich ergebend 
aus dem Freimachen vom Zwang des Blockes und aus dem Bestreben, das Räumliche 
in das Plastische einzubeziehen. Dazu kommt bei Notke die Verwendung von Leder- 
streifen und Schnüren als veristische Bereicherung der Oberflächenwirkung ganz im 
Sinn des style rustique und eine farbige Fassung, die schon keine Fassung mehr ist, 
sondern Bemalung zur farbigen Einstimmung der Fernwirkung. Kein Wunder, daß 
Notke, durch die Zunft angefeindet, eine „Freiheit der Hantierung“ genoß, die auch 
sozialgeschichtlih ein Novum war. Übrigens hat Hasse — was unter den vielen 
Qualitäten seiner Veröffentlichung noch besonders hervorgehoben zu werden ver- 
dient — die großenteils verlorene ursprüngliche Farbkomposition der Figurengruppe 
und ihre räumliche Auswirkung gewissenhaft rekonstruiert und beschreibend ausge- 
wertet, wodurch die innere Ratio dieser nur manuell von Fesseln befreiten Kunst 
besonders anschaulich wird. Theodor Müller 


HERMANN BEENKEN, Rogier van der Weyden. 106 Seiten mit 131 Abbildungen 
und 4 Farbtafeln. F. Bruckmann, München, 1952. 

Eine relativ begrenzte Anzahl von Werken, deren Schöpfer einer der größten 
Meister der abendländischen Malerei gewesen sein muß; eine kaum übersehbare Menge 
von Varianten, Repliken, Nachahmungen und Kopien, die einerseits die überragende 
Bedeutung jenes Großen erhärtet, andererseits durch eine beträchtliche Anzahl vor- 
züglichster „Werkstatt“-Arbeiten die klaren Konturen seiner Individualität eiweicht; 
zu wenig Urkunden und Schriftquellen, um ein biographisches Gerüst von personaler 
Eindeutigkeit aus ihnen abzuleiten, an Zahl jedoch so viele, daß einer Fülle von 
Kombinationen Raum gegeben war; schließlich, um das ohnehin verwickelte Problem 
bis an .die Grenze des Ausweglosen zu drängen: die Gegebenheiten der Geschichte er- 
lauben, ja fordern (wie es scheint) die Annahme einer zweiten schöpferischen Persön- 
lichkeit höchsten Ranges, so daß am Beginn der Tafelmalerei des Nordens zu dem 
berühmten Rätsel der Brüder van Eyck das zweite tritt: Robert Campin (der Meister 
von Flemalle?) und bzw. oder Rogier van der Weyden. Zu diesen in der geschichtlichen 
Substanz verankerten Problemen tritt noch ein verwirrender Überbau an kunst- 
historischen Meinungen dergestalt, daß praktisch jedes Bild einmal einem der Mei- 
ster zugeschrieben worden ist. Der Gedanke Hermann Beenkens, „das Echte und 
Wesentliche des originalen malerischen Werks von Rogier vollständig und mit vielen 
Details abzubilden“, war daher nicht nur eine Notwendigkeit, die dem augenblick- 
lichen Stand der kunsthistorischen Spezialforschung entsprang, sondern auch die wei- 
teren Kreise der Kunstfreunde, denen Rogier eine große, aber unklare Vorstellung 
bedeutet, mußten den Wunsch nach einer zusammenfassenden Darstellung mit guten 
Abbildungen hegen. 

Man darf sagen, daß dem Autor (und dem Verlag) das Vorhaben im großen und 
ganzen geglückt ist. Nach den letzten zusammenfassenden Darstellungen von Hulin 
de Loo in der Biographie Nationale de Belgique, 1939, und von F. Winkler im 
Thieme-Becer, 1942 (beides ohne Abbildungen), stellt Beenkens Buch eine brauchbare 
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Handhabe zur Einführung in eines der schönsten und dunkelsten Kapitel der neueren 
Kunstgeschichte dar. 

Allein, aus der oben angedeuteten Situation ergab sich sozusagen ein innerer Zwei- 
frontenkrieg, dessen eine Schlacht auf dem Felde einer höchst differenzierten Spezial- 
forschung zu schlagen war, dessen andere nur durch eine glanzvolle allgemeinver- 
ständliche Darstellung der Größe Rogiers zu einem siegreichen Ende geführt werden 
konnte. Das Buch erstrebt eine Synthese, indem es stilkritische Analysen mit „Würdi- 
gungen“ zu verbinden sucht — doch so, daß u. E. keines ganz zu seinem Recht 
kommt. Man fragt sich daher, ob nicht eine Trennung in eine Einleitung über Rogiers 
„Wesen und Bedeutung“ einerseits und in einen ausführlichen Katalog mit wissen- 
schaftlihem Apparat andererseits für die Anlage des Buches (und die Benützer aus 
beiden Lagern) glücklicher gewesen wäre, Denn die Frage nach der „Eigenhändigkeit“, 
die sich der Autor stellt, it — so unabdingbar sie auch stets als primäres Anliegen 
der Kunstgeschichte angesehen werden muß — nicht nur wegen der angedeuteten Vor- 
gegebenheiten in sich höchst verwickelt, sondern erfährt dadurch noch eine schwer- 
wiegende Verlagerung, weil sich (im Gegenensatz etwa zu Rubens) die Frage nach 
der „Individualität“ des Künstlers hier — und gerade hier — in ihrem besonderen 
historischen Bedeutungszusammenhang stellt. Wenn M. J. Friedlaender (1937) davon 
spricht, daß die „heikele Frage der Eigenhändigkeit nicht mit Ja oder Nein, vielmehr 
mit Mehr oder Weniger zu beantworten“ sei, so wird damit von der Ebene des 
Kenners das gesagt, was zugleich die „geistesgeschichtliche“ Problematik ausmacht. 
Denn so sehr auch die Mittel der Stilkritik gegenüber den materialistisch-logizistischen 
Vereinfachungsmethoden Muspers (gegen die sich Beenken mit Recht wendet) und 
gegenüber den historischen Husarenritten von E. Renders besonders in der Rogier- 
Campin Frage als die einzig möglichen und stichhaltigen anzusehen sind, so führen 
sie doch bestenfalls zu einer „Meinung“, nicht aber zu einem „Urteil“ im strengen 
Wortsinn. Da aber Beenken diese Meinung „nur anhangweise kurz und meist ohne 
Begründung“ gibt, wird das Buch seinem eigenen Thema nur bedingt gerecht. Trotz- 
dem aber soll mit dieser Kritik nicht das Arbeitsergebnis als solches in Frage gestellt 
sein. 

Im Gegensatz zu Tolnay, der Robert Campin mit guten Gründen zu einer Schlüssel- 
figur der altniederländischen Malerei gemacht hat, sieht Beenken in ihm einen Meister 
minderen Ranges, der „nur in sehr eingeschränktem Sinne zu den großen Entdeckern 
der neuen burgundisch-niederländischen Malerei“ gehört. Bei der Beurteilung der 
frühen, von Grete Ring bestimmten Grablegung Christi (Graf Seilern, London) muß 
man sich fragen, ob es sich nicht doch (wie schon Winkler aussprach) um eine 
spanische (?) Replik aus der Mitte des Jahrhunderts handelt. Der HI. Georg 
(Erbinnen der Lady Mason), der von Beenken an den Anfang der Rogierschen Ent- 
wicklung gestellt wird, gehört zu jenen Werken, die sowohl Campin als Rogier — am 
ehesten aber vielleicht noch einem Dritten zwischen den beiden Großen zugesprochen 
werden könnte. Die Pariser Verkündigung (nach Beenken um 1435 von Rogier ge- 
malt) ist u. E. (in Übereinstimmung mit Tolnay) weder von dem älteren, noch von 
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dem jüngeren Meister. Die Zeichnung nach der Magdalena des Bracque Triptychons 
(London, Britisches Museum) scheint nicht eigenhändig. Beobachtungen und Meinungen 
dieser Art ließen sich vermehren. Doch hält der Referent es für falsch, in diesem 
Augenblick die bestehenden Ansichten um eine weitere, auch nur im subjektiven 
Qualitätsgefühl begründete Meinung in stichwortartiger Weise zu vermehren. Solange 
nicht neue Erkenntnisse grundlegender Natur beigebracht werden können, dürfte es 
weiser und der Forschung bekömmlicher sein, eine gewisse Zurückhaltung an den Tag 
zu legen. Die jetzt in Arbeit befindlichen Publikationen wie z. B. das „Corpus de la 
Peinture des Anciens Pays-Bas M£ridionaux au quinzieme Siecle“ werden der For- 
schung einen neuen Ausgangspunkt und neue Möglichkeiten eröffnen. 

Für den heutigen Stand unseres Wissens aber ist die von Beenken erstrebte „Reini- 
gung und Festigung“ des Rogier-Bildes gelungen. Er hat sich u. E. zu Recht und mit 
überzeugenden Argumenten gegen die vor allem durch Renders vertretene, später 
durch M. J. Friedlaender gestützte und kürzlich durch Musper verteidigte These ge- 
wendet, daß die Werke des „Meisters von Flemalle“ Frühwerke Rogiers seien. Die 
entwicklungsgeschichtliche Darstellung des Rogierschen oeuvre selber, beginnend mit 
der Madonna Northbrook, die bereits eyckische Züge aufweist, über die große Kreuz- 
abnahme im Prado (als Schöpfung der reifen Mannesjahre) bis zu den späten Altären 
in Beaune und München und den Madonnenbildern und Portraits ergibt eine klare 
Vorstellung von der kühlen Idealität und frommen Größe des Meisters. 

H.K. Röthel 
Jan-Albert Goris und Julius S. Held, Rubens in America, New York, Pantheon, 
1947. 4°. 59 S. 120 Lichtdrucktafeln. 

Die Einleitung zu diesem Buch verfolgt die historische Entwicklung der Schätzung 
von Rubens’ Kunst in Amerika seit den Tagen seiner bedeutenden Maler Copley, 
Peale, Trumbull und Stuart. Der stellenweise sehr amüsante Text ist wichtiger für 
die Geschichte des Geschmacks in Amerika als für die Erkenntnis von Rubens. Der 
Hauptwert des Buches liegt in dem 126 Nummern umfassenden kritischen Katalog 
von Julius Held, dem ein Verzeichnis von 106 Zuschreibungen folgt, die der Ver- 
fasser aus den eigenhändigen Werken ausscheidet. Zeichnungen sind ebenso berück- 
sichtigt wie Gemälde. Die Anordnung ist eine systematische. Die Katalogtexte sind 
gründlich und gewissenhaft gearbeitet und bringen alles Wesentliche an historischen 
Fakten, stilkritischen Überlegungen, Momenten für die Datierung und erläuternden 
Hinweisen auf andere Kunstwerke. Die wichtigste Literatur wurde vermerkt, ebenso 
das Wichtigste über die Herkunft. (Ein detailliertes Pedigree, wie es unterm Zwange 
der Erfordernisse des Kunsthandels in der neueren Katalogliteratur üblich geworden 
ist, ist im Falle von Rubens zweckvoller als bei vielen anderen Künstlern, da es die 
zahlreichen Repliken und Versionen zu identifizieren erleichtert; das Gleiche gilt 
vom Zitieren der Ausstellungskataloge.) Die Qualität der Lichtdrucktafeln ist vor- 
züglich und gestattet, die stilkritische Argumentation des Verfassers zu verfolgen; 
eine Reihe scharfer Detailaufnahmen ermöglicht das Studium der künstlerischen Hand- 
schrift. Für eine Neuauflage sei die Anregung gegeben, daß die Vermerkung der 
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Katalognummern unter den Lichtdructafeln das Buch wesentlich rascher benützbar 
machen würde; so übersieht man z. B. beim bloßen Durchblättern des Bilderteils, daß 
die Detailaufnahme der „Hl. Familie mit der Taube“ Pl. 36 von einer anderen 
Version stammt als der, die auf Pl. 34 in Gesamtaufnahme reproduziert ist. Die 
für Identifizierungen unerläßlichen Maßvergleichungen könnten gleichfalls leichter 
durchgeführt werden, wenn die Dimensionen im metrischen System beigesetzt würden. 

Der Autor sagt am Beginn des Kataloges, daß er im ersten Teil alle jene Werke 
verzeichnet habe, die er für ganz oder in wesentlichen Teilen eigenhändig halte. Sein 
Urteil ist überlegt und sorgfältig abwägend. Kritische Einschränkungen sind deut- 
lich ausgesprochen, so etwa, wenn der Verfasser bei dem Bostoner Frauenbildnis (34) 
betont, daß sein Verhältnis zum selben Frauenkopf im „Trunkenen Silen“, München, 
der Klärung bedarf. Der Kopf kehrt in van Dycks Berliner Version der gleichen 
Komposition wieder. Die Haltung ist zu sehr durch dieses Vorbild, wo dieselbe Büste 
einer schreitenden Bacchantin angehört, bedingt, als daß sie in dem Einzelbildnis nicht 
unnatürlih und gezwungen wirken würde. Deshalb erscheint ein Fragezeichen am 
Platz. Ebenso bei dem Bildnis des Prinzen Wladislaw Sigmund von Polen im Metro- 
politan Museum (18), das tatsächlich schwächer ist als die (offenbar fragmentarische) 
Ovalfassung in der Galleria Durazzo-Giustiniani in Genua (Mostra della Pittura 
del Seicento e Settecento in Liguria, Genova 1947, Kat. Nr. 6). Der prachtvolle 
Negerkopf der Sammlung Hyde, Glens Falls (30) ist wohl vom frühen van Dyck 
wie die verwandte Gruppe von Köpfen im Brüsseler Museum. Bei dem männlichen 
Porträt des Museums von Los Angeles (25) wird festgestellt, daß das gleiche Modell 
in einer Studie der Galerie Liechtenstein (Oldenbourg p. 134) wiederkehrt. Hier wäre 
zu erinnern, daß die Liechtensteinstudie für das Bild van Dycks in Wien „Der hl. 
Ambrosius und Kaiser Theodosius“ diente. Mit Recht werden ferner die Kopie der 
Wiener Gewitterlandschaft mit Philemon und Baucis (91) und die von der gleichen 
Hand stammende Spanische Landschaft (92), beide in Philadelphia, bezweifelt. 

Als bedeutende Neuentdeckung letzter Zeit enthält der Band das ganzfigurige Por- 
trät der Brigida Spinola. Die Zeichnung, die jetzt als Rubens’ Vorstudie für das Ge- 
mälde angesprochen wird (Katalog der Ausstellung bei Wildenstein, London 1950, 
Nr. 55) wirft die brennende Frage der Trennung der Zeichnungen des jungen van 
Dyc& von denen des Rubens neuerlich auf. 

In der Datierung des Bildnisses der Isabella Brant aus der Sammlung Kappel (1) 
folgt Held mit Recht der Datierung Glücks: um 1620. Doch wird man ihm kaum 
beistimmen, wenn er das gezeichnete Bildnis der Isabella im British Museum (Glück- 
Haberditzl Nr. 160) eher auf dieses Porträt als das um 1625 entstandene der Uffizien 
beziehen möchte; Glück hat mit Recht den kränklichen Gesichtsausdruck der 1626 
Verstorbenen in der Zeichnung betont. — Die beim Bildnis der Susanne Fourment 
der Sammlung Bingham (5) zitierte Ansicht Burchards, daß die Hände von einer 
fremden Hand ergänzt seien, ist überzeugend, ebenso der Hinweis auf das „Mädchen 
mit dem Spiegel“ in Kassel. Ganz ähnliche Hände zeigt auch das Bildnis der Isabella 
Brant im Haag (Oldenbourg p. 442). — Man bedauert das Fehlen der Abbildungen 
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zweier bedeutender Bildnisse des Kardinalinfanten Ferdinand, des Reiterbildnisses (4) 
und des Kniestücks aus der Sammlung J. P. Morgan (3). Letzteres hat durch die Reini- 
gung ungemein gewonnen. (Beide sind im Katalog der Ausstellung bei Wildenstein, 
New York 1951, reproduziert.) — Das männliche Bildnis der Sammlung Bechhold, 
New York (20), das sich früher in Stift Lilienfeld befand, war von mir in Belvedere 
1929 S. 34 avisiert worden. 


Eine sehr wichtige Revindikation ist die Grisaillevorlage für den Kupferstich 
„Allegorie zu Ehren des Franziskanerordens und des Spanischen Hauses“ (58). Held 
spricht das früher Quellinus und Diepenbeck zugeschriebene Bild mit Recht auf 
Grund des Stiches von Pontius dem Meister zu. 

Die „Hl. Familie mit der Taube“, deren beide Fassungen sich jetzt in Amerika 
befinden, ist vor allem durch ein Werk eines italienischen caravaggiesken Zeitgenossen 
inspiriert: das Gemälde von Borgianni (Rom, Galleria Nazionale). Dort sehen wir 
bereits das köstliche Spiel der Kinder mit der Taube und das Schlafkörbchen mit dem 
wundervollen Stilleben von Stoffen und Teppichen. — Die „Rückkehr der hl. Familie 
aus Ägypten“ im Wadsworth Atheneum (51) ist interessant als Quelle für Jordaens’ 
schönstes Frühwerk, ehemals in der Sammlung Chillingworth (L. Burchard, Jb. d. 
preuß. Kstslgn 49, 1928, p. 217). — Das Bozzetto in Philadelphia „Agamemnon 
tötet Dianas heiligen Hirsch“ (69) ist der „Hirschjagd“ in Antwerpen (Glück, Die 
Landschaften von P.P. Rubens, Taf. 24) sehr verwandt. 

Dem ablehnenden Urteil des Verfassers im Appendix, der die Zuschreibungen um- 
faßt, ist durchaus beizupflichten. Nur in einem Falle möchte ich zugunsten Rubens’ 
entscheiden: dem Mädchenbildnis der Sammlung Bay, der sog. Clara Serena (A. 11). 
Die Abhängigkeit von dem Bildnis einer Hofdame in der Albertina (G.-H. Nr. 165) 
kann ich nicht sehen, jedoch bin ich überzeugt, daß es sich hier nicht um das Porträt 
einer lebenden Person handelt, vielmehr um die Umsetzung einer römischen Porträt- 
plastik in Malerei. Damit scheint mir auch das erklärt, was Held in der Gewandung 
als „extremely flat and unimaginative“ bezeichnet. 

Noch einige Bemerkungen zu den Zeichnungen. In der Sammlung Philip Hofer, 
Cambridge, Mass., befindet sich eine sorgfältige Zeichnung für einen Buchtitel, der 
den Szenen aus dem Neuen Testament für einen Rahmen des Missale Romanum 
(96—101) sehr nahe steht. — Die „Studie eines alten Mannes (Hiob?)* (123), die sich 
einst in Wiener Privatbesitz befand, ist aus den eigenhändigen Arbeiten unbedingt 
auszuschließen. Sie ist die Vorzeichnung für die Gestalt Isaaks in dem Pieter van 
Mol zugeschriebenen Gemälde in der Bildergalerie zu Sanssouci „Isaak segnet Jakob“ 
(siehe H. Posse, Die Gemäldegalerie des Kaiser-Friedrich-Museums II, Die germa- 
nischen Länder, p. 353). — Das Tableau von Olpinselskizzen zum Triumph Hein- 
richs IV. (85) im Musee Bonnat (Evers, Rubens, Neue Forschungen Abb. 330) weicht 
in seiner klebebandmäßigen Kompilation von Rubens’ Art, seine Kompositionen zu 
planen, so sehr ab, daß es sich eher um eine Arbeit der Werkstatt handeln dürfte. 

Otto Benesch 
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HANS HILDEBRANDT, Oskar Schlemmer. München. Prestel Verlag, 1952. 152 S., 
88 Taf., davon 6 farbig. DM 30.—. 

Leider liegen von einer ganzen Reihe wesentlicher Künstler, die das Gesicht der 
deutschen Kunst des 20. Jahrhunderts maßgeblich bestimmen, noch immer keine 
Monographien mit einem würdigen Abbildungsteil vor. Wir nennen nur Nolde, 
Kirchner, Heckel, Schmidt-Rottluff, Otto Mueller, Feininger. Die Gründe sind 
mannigfaltiger Art, und sie zu erörtern geht weit über den Rahmen einer einzelnen 
Buchbesprechung hinaus. Diese Lücke ist um so bedauerlicher, als in Paris, in der 
Schweiz und in New York immer neue, reich ausgestattete Werke über die fran- 
zösische Moderne erscheinen, die deren Leistungen, die auf den internationalen Aus- 
stellungen sowieso schon im Vordergrund stehen, nochmals breiten Kreisen sichtbar 
machen. Um so erfreulicher ist es, hier eine geglückte Monographie über den Bauhaus- 
Meister Oskar Schlemmer anzeigen zu können, die geradezu Modellcharakter hat. 
Sie ist ein Beispiel einer gelungenen Gemeinschaftsarbeit. 

Die treibende Kraft war der junge Verleger Dieter Keller, der noch in der Reichs- 
markzeit ein ganzes Programm wichtiger Künstlermonographien aufstellte und mit 
dem Klischieren der Vorlagen begann. Ihm zur Seite stand die Witwe des Künstlers, 
Frau Tut Schlemmer, die mit großer Liebe und Sorgfalt den Nachlaß hütete und 
verzeichnete. Dazu kam Hans Hildebrandt, Kunsthistoriker, Vorkämpfer der Mo- 
derne und Freund des Künstlers. Der Prestel Verlag konnte diese Vorarbeiten auf- 
greifen, da das kulturbewußte Württemberg für den Schwaben Schlemmer tatkräftig 
mit materieller Hilfe eintrat. Hinzu kam noch die glücklihe Hand von Dieter 
Keller in Verbindung mit Gustav Stresow, die beide auf typographischem Gebiet 
selbst produktiv sind und ein echtes Verhältnis zur Moderne haben. So entstand ein 
in sich modernes Buch, dessen Stil die Bauhaus-Typographie in höchst differenzierter 
Weise auf Stand und Geschmack von 1950 brachte. 

Dieser Gemeinschaftsarbeit verdankt das Buch einmal einen Oeuvre-Katalog, der 
den Vorteil absoluter Zuverlässigkeit hat, denn er wurde von Frau Tut Schlemmer 
und Dieter Keller, den besten Kennern des tatsächlich überlieferten Werkes, mit 
einer Liebe gearbeitet, die sich in Sachlichkeit umgesetzt hat. Er enthält die plasti- 
schen Arbeiten, Gemälde, Aquarelle, Pastelle, nicht jedoch die Zeichnungen, ferner 
einen Katalog der von Oskar Schlemmer inszenierten Theater-Aufführungen ein- 
schließlich der berühmten Ballette, ein Verzeichnis der von Oskar Schlemmer ver- 
öffentlichten Aufsätze und der im Nachlaß befindlichen Vortragsmanuskripte, Auf- 
zeichnungen und Tagebücher. Einige der programmatischen Aufsätze sind abgedruckt. 
Namentlich die „Analyse eines Bildes und anderer Dinge“ gestattet einen Einblick 
in die Mentalität des Künstlers, die nicht davor zurückschreckte, Entstehungsvor- 
gänge eigener Werke in seine Bewußtseinssphäre zu heben und die dem Werden 
zugrunde liegenden Gesetze zu studieren. Es fehlt der Oeuvre-Katalog der Druck- 
graphik, der in einer späteren Publikation geliefert werden soll, bedauerlicherweise — 


man hätte ihn gern hier dabei gehabt, zumal das graphische Werk nicht sehr um- 
fangreich ist. 
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In einer Einleitung von Hans Hildebrandt spürt man in jedem Satz die per- 
sönliche Beteiligung, zugleich die Zuverlässigkeit in den einzelnen Angaben. Die 
Analyse nimmt keinen zu breiten Raum ein, deutet aber die wesentlichen Formpro- 
bleme im Schaffen Schlemmers an. Notizen aus den noch unveröffentlichten Tage- 
büchern sind eingearbeitet. Sie wirken besonders ergreifend im Schlußstadium dieses 
Lebens, als Schlemmer zuerst nahe der Schweizer Grenze, dann in Stuttgart und 
Wuppertal lebte, der Verfemung des Bauhauses in eine fast anonyme Tätigkeit aus- 
weichend. Am 11. September 1942 notiert er: „Um Olpapier zu erproben entstand 
meine kleine Skizze; aus ein paar Flecken bildete sich ein imaginäres Interieur. Es 
ist die reinste Darstellung meiner selbst. Es schwingt, hat Realität, ohne solche 
(exakt) zu sein, hat Fülle, hat Größe — und ist doch maßstäblich so klein. Auf so 
kleinem Raum kann also die Summe einer Lebensarbeit zusammengefaßt werden.“ 


Die 88 Abbildungen des Tafelteiles, darunter acht farbigen Wiedergaben, begin- 
nen mit dem frühen, den Einfluß Cezannes zeigenden Olbildern, schon diese sehr 
begabt, auf Finden konstruktiver Elemente in der Natur und im Bildraum bedacht. 
Von 1913 bis 1919 bildete sich der eigene Stil Schlemmers aus, er wird durch weit- 
gehende Abstrahierungen gewonnen. Von 1923 datieren schon Hauptwerke wie die 
raumschaffende „Tischgesellschaft“ oder die „Tänzerin“. Immer mehr rückt die Be- 
wegung der menschlichen Figur im Raum in den Mittelpunkt seines Interesses. 1932 
entsteht die Schlußredaktion der „Bauhaustreppe“ — heute im Museum of Modern 
Art in New York. 


Folgerichtig wird das gleiche Problem im Ballett angegangen, das Buch gibt auch 
heute noch faszinierende Abbildungen nach authentischen Aufnahmen. In Fläche und 
Raum zugleich gestellt sind die figuralen Wandplastiken. Die außerordentliche Kon- 
sequenz, die diesen Teil von Schlemmers Werk auszeichnet, führte dazu, daß jede 
neue Technik schon im ersten Anlauf vollgültige Resultate hervorbrachte. Besonders 
überraschend wirken die Drahtplastiken in der Wohnhalle des Hauses Dr. Raabe in 
Zwenkau, die schon 1931 entstanden sind. Man finder sie heute in ähnlicher Form 
in der ganzen Welt. Eine anonym gewordene Leistung! Im Entstehen von Schlem- 
mers Werken erlebt man die Entstehung eines Weltstiles — der aufregendste Vor- 
gang unserer Zeit im Bereich der bildenden Kunst. Auf Schlemmers Seite war die 
Voraussetzung eine spartanische Selbstdisziplin, die seine Handschrift und seine 
eigentlich künstlerische Begabung — im Sinne des 19. Jahrhunderts — aus seiner 
Arbeit ausschmolz, um einen lehrbaren Stil schaffen zu helfen. Dieser Verzicht auf 
die individuelle Formgebung zu Gunsten exemplarischer Leistungen war die Stärke 
des Bauhauses und hat ihm seine Wirkung in die Weite gesichert. Ergreifend ist es, 
die Zeichnungen und Aquarelle der letzten Jahre anzusehen, sie entstanden, als 
Schlemmer auf seine Individualität und seinen persönlichsten Rhythmus zurückge- 
worfen wurde, wollte er nicht untergehen. Diese kurvigen Blätter, die „Fensterbilder“ 
und die Familienszenen — zum Teil als Strichätzungen in den Text eingestreut — 
sind ohne Frage das Schönste in seinem Werk. Durchsichtig, räumlich, dabei ganz 
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der Fläche verhaftet, von zartester Farbigkeit. Sie beweisen auf ihre Weise nochmals, 
auf wieviel Eigenstes Schlemmer verzichtete, um einem neuen Ganzen zu dienen. 


Erhard Göpel 


AUSSTELLUNGSKATALOGE UND MUSEUMSBERICHTE 


Berlin 

Staatliche Museen zu Berlin. Kupferstich- 
kabinett. Kupferstiche, Holzschnitte, Ra- 
dierungen und Zeichnungen des 16. Jh. 
Bearb. v. W. Timm. Berlin 1953, 1 Tit. 
Tat 225 S mA Salat 

Staatliche Museen zu Berlin. Skulpturen- 
abteilung. Gemäldegalerie. Bearb. v. U. 
Schönrok u. H. W. Grohn. Berlin 1953, 
IS STAR 55158 22 SLar: 

Staatliche Museen zu Berlin. Frühchrist- 
lich-byzantinische Sammlung. Berlin 1953, 
ji: 1ar 61255028. Tat: 

Staatliche Museen zu Berlin. National- 
Galerie. Ludwig Richter zum 150. Ge- 
burtstag. Aquarelle u. Zeichnungen a. d. 
Besitz d. National-Galerie. Bearb. v. 
Vera-Maria Ruthenberg. Berlin 1953, 16 
S., 1 Abb. 

Staatliche Museen zu Berlin. National- 
Galerie. Moritz von Schwind zum 150, 
Geburtstag. Aquarelle u. Zeichnungen a. 
d. Besitz d. National-Galerie. Bearb. v. 
Vera-Maria Ruthenberg. Berlin 1954, 14 
S.,. 6 S. Taf. u. 2 Abb. i. Text u. auf 
Umschlag. 

Ehem. Staatliche Museen Berlin. Altdeut- 
sche Malerei und Plastik. Museum Dah- 
lem. Berlin 1954, 23 S., 12 S. Taf. 
Bonn 

Arbeitsgemeinschaft Bonner Künstler. 
Herbstausstellung Bonner Künstler m. 
Unterstützung der Stadt Bonn. Malerei, 
Grafik, Plastik. 18. 10.—14. 11. 1953. 
Münsterschulle am Münsterplatz. Bonn 
1953, 4. Bl. 
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Bremen 

Handbuch der Kunsthalle Bremen. Be- 
arb. v. Günter Busch u. Horst Keller. 
Bremen 1954, 120 S., 65 Abb. i. Text, 
49 Taf. u. 1 Farbtaf. 

Chemnitz (Karl-Marx-Stadt) 
Geschmiedetes Eisen. Fritz Kühn, Berlin 
(Abhandlung aus Anlaß der Ausstellung 
in der Städt. Textil- und Kunstgewerbe- 
Sammlung). Karl-Marx-Stadt 1954, 2 Bl., 
DDaRar 

Düsseldorf 

(Köln, Freiburg, Bremen, Wuppertal, 
Wiesbaden) 

Das graph. Werk von Andre Masson, 
Radierungen u. Lithographien 1924 bis 
1952. Wanderausstellung Januar— Juli 
1954: Kunstver. f. d. Rheinlande und 
Westf., Düsseldorf — Kölnischer Kunst- 
verein — Kunstverein Freiburg — Kunst- 
halle Bremen — Kunst- u. Museumsver- 
ein Wuppertal. — Nassauischer Kunst- 
verein, Wiesbaden. Bremen 1954, 8 Bl. 
m. 12 Abb. 

Flensburg 

Chinesische Malerei und Kalligraphie. 
Ausst. Städt. Museum 14. 2.— 25. 4. 1954. 
Flensburg 1954. 8 Bl. m. 5 Abb. 
Frankfurt/Main 

Noche, Crist, -Silk-Screens. Frankfurter 
Kunstkabinett Ausst. 28. 11.— Ende Dez. 
1953. Frankfurt 1953, 1 Faltbl. m. 1. Taf. 
Siegfried Reich an der Stolpe. Olbilder, 
Gouaches, Tempera. Frankfurter Kunst- 
kabinett Ausst. 8. 2.—2. 3. 1954. Frank- 
furt/Main 1954, 1 Faltbl. m. 3 Abb. 


Goslar 

Stadt Goslar vom 22. 11.—22. 12. 1953: 
Weihnachtsmesse des Bundes bildender 
Künstler NWD im Goslarer Museum. 
Goslar 1953, 1 Faltbl. m. 1 Titelbild. 


Hameln 

Richard Scheibe, Plastik u. Zeichnungen. 
Ausstellung des Kunstkreises anl. seines 
75. Geburtstages. 3.—24. 1. 1954. Hameln 
1954, 1 Faltbl. m. 4 Abb. 


Hannover 

Oskar Schlemmer. Ausst. Kestner-Ge- 
sellschaft v. 28. 11. 1953—3. 1. 1954. 
Einf. v. A. Hentzen. Hannover 1953, 
10 Bl. m. 16 Abb. 

Paul Klee, Max Beckmann. Ausst. Kest- 
ner-Gesellshaft v. 17. 1.—21. 2. 1954. 
Einf. v. A. Hentzen. Hannover 1954, 
8 Bl., 1 Faltbl. m. 14 Abb. 

Fritz Grasshoff. Ausst. Kestner-Gesell- 
schaft v. 17. 1.— 21. 2. 1954. Hannover 
1954, 2 Bl. m. 3 Abb. 

Illustrierte deutsche Drucke des 15. Jahr- 
hunderts. Ausst. Kestner-Museum Fe- 
bruar—März 1954. Einf. v. A. Hentzen. 
Hannover 1954, 19 Bl. m. 15 Abb. 


Hannover 

(Hamburg, Düsseldorf, Bremen) 

Max Liebermann. Vorw. v. M. ]J. Fried- 
länder, Einf. v. (F) Stuttmann. Ausstel- 
lung 1954: Landesgalerie, Hannover — 
Kunstverein, Hamburg — Kunstverein, 
Düsseldorf — Kunsthalle, Bremen. Han- 
nover 1954, 16 S., m. 25. Abb. ı. T., auf 
Taf. u. Umsdl. 


Homburg (Saar) 

Max Slevogt. Ausst. d. graph. Werkes 
(Sammlg. Franz Jos. Kohl-Weigand) 
aus Anlaß d. 75. Jubiläums d. Karls- 
berg-Brauerei Juni—Juli 1953. Vorw. 
Wilh. Weber, Nachw. Günter Busch. 


Homburg 1953, 32 S., 16 Abb. i. Text 
urieTaf. 


"Köln 


Abels Gemälde-Galerie. (Ausstellung). 
Zur Eröffnung im eigenen Hause. Köln 
[1953], 11 Bl. m. 1 Abb., 1 Faltbl. m. 
20 Abb. i. Text, 1 Faltplan. 


Krefeld 

(Stuttgart) 

Kollektivausstellung Joan Mird. Wan- 
derausstellung Januar—März 1954 im 
Kaiser Wilhelm-Museum Krefeld und 
Württ. Staatsgalerie Stuttgart. Text v. 
Will Groh. Krefeld 1954, 4 Bl., 8 S. 
Taf., Abb. ı. Text u. a. Umschlag. 


Linz (Donau) 

Mathias May u. s. Schule. Ausst. Neue 
Galerie - Wolfgang-Gurlitt-Museum der 
Stadt Linz Juni— Juli 1953. Vorw. von 
Wolfgang Gurlitt, Einf. v. Justus Schmidt 
u. Ernst Köhler. Linz 1953, 20 S. m. 
Tit. Zeichnung. 

Mannheim 

Kunsthalle Mannheim. Verzeichnis der 
Gemälde- und Skulpturensammlung. Be- 
arb. v. G. F. Hartlaub u. W. Passarge. 
Mannheim 1953, 30 Bl., 1 Tit. Taf. und 
SSnTaf: 


München 

Bayerische Staatsgemälde-Sammlungen. 
Alte Pinakothek und Neue Stäatsgale- 
rie. Ausgestellte Werke. Kurzes Ver- 
zeichnis. Amtl. Ausg. München 1953, 
71 S. u. 48 S. Taf. 

Pfälzer Künstler. Ausst. Städtische Ga- 
lerie 10. 10.—29. 11. 1953. Vorw. von 
Arthur Rümann. München 1953, 21 S. 
m. 14 Abb. 

130 Jahre Münchner Kunstverein. Vorw. 
v. [E.] Kuchtner. München 1953, 9 Bl. 
u. 1 Abb. a. Umschlag. 
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München (Zürich, Düsseldorf, Stuttgart) 
Lithographien von Henri de Toulouse- 
Lautrec. Bearb. v.W. F. Arntz. Ausst. 
Gal. Günther Franke München 27. 2.— 
11. 3. — Kunsthaus, Zürich 17. 3.—19. 4. 
— Kunstgebäude, Stuttgart 8.—17. 5. 
1954. Stuttgart 1954, 28 S., m. 45 Abb. 
i. T., auf Taf. u. Umschlag. 


Regensburg 

Führer durch die Sammlungen der Stadt 
Regensburg. I. Vor- und frühgeschicht- 
"liche Abt. Bearb. v. Armin Stroh. Regens- 
burg 1953, 32 S., 16 S. Taf. 

II. Minoritenkloster und -Kirche, Grab- 
mäler, Steinplastik, Waffen. Bearb. von 
Irene Diepolder. Regensburg 1953. 32 S., 
16 S. Taf. 

Museum der Stadt Regensburg. Das 
graphishe Werk von Josef Franz von 


Goez. 1754—1815. Ausst. Januar—März 
1954. Regensburg 1954, 8 Bl. m. 10 Abb. 
Städtische Kunsthalle Regensburg. Ge- 
dächtnisausstellung Josef Altheimer 1860 
—1913 vom 15. 11.—31. 12. 1953. Re- 
gensburg 1953, 2 Bl. m. 1 Abb. 


Saarbrücken 


Moderne schwedishe Graphik, Ausst. 
Saarland-Museum Februar—März 1953. 
Stokholm, Schwed. Institut 1953, 15 S. 
Wien 

Moritz von Schwind und seine Vater- 
stadt Wien. Gedenkausst. anl. d. 150. 
Geburtstages am 21. Januar 1954. Januar 
bis Februar 1954 ı. Hist. Museum der 
Stadt Wien. Vorw. v. Franz Glück, 
Text v. Gustav Glück. Wien [1954] 2. 
Aufl., 89 S. 


AUSSTELLUNGEN IN DEN USA 


In den USA werden zur Zeit einige Wanderausstellungen veranstaltet, um deren 


Bekanntgabe gebeten wurde. 


Drei von diesen Ausstellungen gehen von der Smithonian Institution aus: 
1. „Fuseli Drawings“ (66 Zeichnungen von Heinrich Füssli aus dem Besitz des 


Kunsthauses Zürich). Die Ausstellung ist am 12. Januar 1954 in der Pierpont Morgan 
Library in New York eröffnet worden und geht anschließend an folgende Museen: 
Cleveland Museum of Art, Detroit Institute of Arts, City Art Museum, St. Louis 
und Baltimore Museum of Art. 

2. „Chinese Gold and Silver“ (175 Objekte aus der Sammlung Kempe, Stockholm). 
Die Ausstellung begann am 27.: Januar im Seattle Art Museum, dem sich die folgenden 
8 Museen anschließen: Los Angeles County Museum, De Young Museum, San Fran- 
cisco; Minneapolis Institute of Arts; Art Institute of Chicago; Nelson Gallery of Art, 
Kansas City und City Art Museum, St. Louis. 

3. „American Drawings“ (ca. 125 Zeichnungen der bekanntesten amerikanischen 
Künstler). Die Ausstellung, die bis zum 6. März im Cooper Union Museum, New 
York City zu sehen war, soll im Sommer d. Js. in europäischen Museen gezeigt 
werden. 

Eine weitere Ausstellung „Sargent, Whistler and Mary Cassatt“, zunächst im Art 
Institute in Chicago, wird vom 25. 3.—23. 5. 1954 vom Metropolitan Museum, New 
York übernommen. 
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AUSSTELLUNGSKALENDER 


AACHEN Suermondt-Museum. März 
1954: Gemälde von Heinz Heinrichs. Sonderaus- 
stellung von neueren Arbeiten von Hannes Pings- 
mann. April 1954: Zeitgenössishe Kunst des 
deutschen Ostens — im Lesesaal: Architektonische 
Zeichnungen v. Günter Hevelke. 

Kunstamt Tiergarten. Bis 16. 3. 1954; 
Grafik von Otto Pankok. 


BERLIN Maison de France, Ab 20. 2. 
1954: Werke von Henri de Waroquier. 
Galerie Spitta u. Leutz, Wilmers- 
dorf. Bis 10. 3. 1954: Arbeiten Berliner Maler. 
Galerie Springer. Bis 3. 4. 1954: Bilder 
1953 von Max Ernst. 


BIELEFELD Kunsthaus. Bis 14. 3. 1954: 
Zeitgenössische Kunst des deutschen Ostens. 
BREMEN Kunsthalle. Bis 14. 3. 1954: 


Handzeichnungen und 
1954: Henry Moore. 


Rembrandt u. s. Zeit. 
Drucgraphik. Bis 21. 3. 
Das plastische Werk. 
CHEMNITZ (KARL-MARX-STADT) Schloß- 
berg-Museum. März 1954: Deutsches Leben 
um 1500 in der zeitgen. Graphik. 
Museumam Theaterplatz. März 1954: 
Honore Daumier. 

DUÜREN Leopold-Hoesch-Museum. 
7. 3.— 19. 4. 1954: Skulpturen von Bernhard 
Graf Bylandt-Rheydt und Graphik des 20. Jahr- 
hunderts m. bibl. Themen. 


DÜSSELDORF Kunsthalle. Bis 28. 3. 1954: 
Fresken des Mittelalters aus Jugoslavien (Kopien). 
Galerie Alex Vömel. 15. 3.—15. 4. 1954: 
Christian Rohlfs. 


ERLANGEN Siemens-Schuckertwerke. 
Bis 14. 3. 1954: Fränkische Künstler. 


ESSEN Folkwang Museum. Bis 15. 3. 
1954: Gemälde und Zeichnungen von Eduard 
Bargheer. 20. 3.—15. 4. 1954: Plastiken u. Zeich- 
nungen von Kari Hartung. 

FLENSBURG Städt. Museum. März 1954: 
Chinesische Malerei und Kalligraphie. 
FRANKFURT Kunstkabinett Hanna 
Bekker-vom Rath. März 1954: Batiken, 
Mosaik u. Glasfenster von Helmuth Lander. 
Kunstverein. April 1954: Ausstellung des 
Arcitekten Walter Gropius. 
zimmergaleriefranck. Ab 25. 2. 1954: 
Olbilder von Maria Lassnig. 

HAGEN Städt. Karl-Ernst-Osthaus- 
Museum. Bis 28. 3. 1954: Oskar Schlemmer. 
4. 4.—2. 5. 1954: Ernst Ludwig Kirchner und 
Christoph Drexel. 

HAMBURG Museum für Völkerkunde 
und Vorgeschichte, Bis 28. 3. 1954: 
Malerei und Graphik von Goma, Paris. Bis 31. 3, 
1954: Mit George Catlin bei den Indianern (Ge- 
mälde). 

HAMELN Der Kunstkreis. Bis 14. 3. 
1954: Handzeichnungen u. Lithographien von 
A. Paul Weber. 


HANNOVER Kestner-Museum. Mär 
1954: Illustrierte Drucke des 15. Jh. 
Wilhelm-Busch-Museum,. März 1954: 


Honor Daumier. 


HEIDELBERG Kurpfälzisches Muse- 
um. Ab 7. 3. 1954: Mannheimer Kunstschätze 
(1. Teil) Zeichnungen u. Aquarelle. 
KAISERSLAUTERN Pfälzische Landes- 
gewerbeanstalt. Ab 13. 2. 1954: Arbei- 
ten von Heinrich Steiner. 
KASSEL Kunstverein. 
Nordhessishe Maler im Süden. 
KLAGENFURT Landesmuseum für 
Kärnten. Ab 20. 3. 1954: Schweizer Graphik 
der Gegenwart. Ä 
KOLN Kunstverein. 20. 3.—25. 4. 1954: 
Kölner Bildnisse. 
Wallraf-Richartz-Museum. 6 3. 
—5. 4. 1954: Schweizer Graphik von Urs Graf 
bis Hodler. 
KREFELD Kaiser-Wilhelm-Museum. 
Bis 20. 3. 1954: Ausstellung des Architekten Wal- 
ter Gropius. 
LÜBECK Sankt-Annen-Museum. Bis 
14. 3. 1954: ‘Joachim Ringelnatz als Maler. Bis 
4. 4. 1954: Plakate aus England, Amerika, Frank- 
reich und Deutschland (Slg. d. Mus. f. Kunst u, 
Gewerbe, Hamburg). 
MAINZ Gutenberg-Museum. Ab 13.3, 
1954: Meisterwerke englischer und amerikanischer 
Privatpressen. 
MANNHEIM Städt. Kunsthalle. 13. 3, 
—4. 4. 1954: Aquarelle und Zeichnungen von Lou 
Albert Lasard. 
MONCHEN-GLADBACH Städt Museum. 
März 1954: Aquarelle und Druckgraphik von 10 
New Yorker Malern. 
MÜNCHEN Staatl. Graph. Sammlung, 
Bis Mitte März 1954: Zeichnungen u. Aquarelle 
von Max Beckmann. 
Städt. Galerie. Bis 21. 3. 1954: Gedädt- 
nisausstellungen Otto von Faber du Faur — Franz 
Graeßel — Franz Simm — Hans Stadelmann — 
Ignatius Tascher. 

heatermuseum. März 1954: Skizzen u. 
Figurinen von Oskar Schlemmer zum „Komischen 
Ballett“. 
Galerie Günther Franke. Bis 11. 3. 


Bis 14. 3. 1954: 


1954: Lithographien von Henri de Toulouse- 
Lautrec. Mitte März—Ende April 1954: Carl 
Hofer. Bilder von 1948—1953. 


Kunsthandlung Gauss. Bis 11.3. 1954: 
Aquarelle, Zeichnungen und Graphiken von E. 
L. Kirchner 

REGENSBURG Museum der Stadt. März 
1954: Das internationale Reiseplakat — Keramik 
von Max Laeuger — Das graphishe Werk von 
Josef Franz von Goez. 

WIESBADEN Neues Museum. Verlängert 
bis Ende 1954: Meisterwerke italienisher Kunst 
aus den ehem. Staatl. Museen Berlin. 

Städt. Gemäldegalerie (Neues Mu- 
seum). 28. 3.—20. 6. 1954: Mensch und Ding im 
Bild 1954. 

WUPPERTAL Kunsthalle Barmen. 6— 
30. 3. 1954: Neue Aachener Gruppe. 4.—25. 4. 
1954: Arbeiten von Else Wiskemann, Werner 
Graeff und Max Burcharız. 

ZWICKAU Städt. Museum. Bis 28. 3. 
1954: Handzeichnungen von Robert Sterl. 
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ZUSCHRIFTEN AN DIE REDAKTION 


Der Verwaltungsrat des Germanischen Nationalmuseums in Nürnberg hat in seiner 
Sitzung am 24. Oktober 1953 drei neue Ehrenmitglieder gewählt. Seit dem hundert- 
jährigen Jubiläum wird diese Ehrung Persönlichkeiten zuteil, die sich besondere Ver- 
dienste um die Erforschung und Bewahrung deutscher Kunst und Kultur erworben 
haben. 

Die neuen Ehrenmitglieder sind: 

1. Prof. Dr. E. W. Braun, Nürnberg, der sich besondere Verdienste auf dem Gebiet 
der Erforschung des deutschen Kunsthandwerks erworben hat und seine umfassen- 
den Kenntnisse seit Jahren dem Germanischen National-Museum zur Verfügung 
stellt. 

2. Dr. William Milliken, Cleveland/USA, der im Cleveland Museum of Art den 
größten Bestand deutscher Kunst in den Vereinigten Staaten vereinigte und sich 
dadurch ein besonderes Verdienst um die Beachtung und Anerkennung deutscher 
Kunst in der Neuen Welt erwarb. 

3. Dr. Oskar Reinhart, Winterthur/Schweiz, der durch eine umfangreiche Stiftung 
deutscher Kunst des 18. bis 20. Jahrhunderts an die Stadt Winterthur zur Geltung 
und Würdigung der deutschen Kunst in der Schweiz beigetragen hat. 


Der romanische Kreuzgangflügel aus dem ehemaligen Neumünster-Stift in Würz- 
burg, der seit Anfang dieses Jahrhunderts im Museumsgarten stand, ist jetzt wieder 
an seinen alten Platz zurückversetzt worden und schmückt nun, wie einst, das be- 
rühmte Lusamgärtchen neben der Neumünsterkirche, die Grabstätte Walthers von der 
Vogelweide. Der um 1170 entstandene Kreuzgang, dessen erhaltener und vermauer- 
ter Flügel erst gegen Ende des 19. Jahrhunderts wieder aufgefunden worden war, 
ist später bekanntlich von W. v. Bode für die Berliner Museen gekauft worden, konnte 
dann aber durch Intervention des Prinzregenten und Kaiser Wilhelms II. vor dem 
Abtransport für Würzburg zurückerworben werden. Die Wiederaufstellung neben 
der Stiftskirche erfolgte im Herbst 1953 auf Grund der Bemühungen des Mainfrän- 
kischen Museums, das seit 1945 immer wieder für die Rückführung eingetreten war, 


nach dem Plan des Diözesanbauamtes unter finanzieller Beteiligung der Stadt und des 
Verschönerungsvereins. 
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